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A lo largo del proceso de formación como director en la Maestría en Dirección 
Sinfónica  se abordo  el primer movimiento de la 6ta sinfonía de Gustav Mahler,  
durante estas clases tuvimos la oportunidad de comparar dos ediciones 
diferentes de la obra; la edición Dover copia de la edición de C.F. Kahnt  de 1906 
y la edición crítica realizada por Karl Heinss Füssl y Reinhold Kubik en 1963   y 
encontramos numerosos cambios en la orquestación, como reducciones en los 
doblajes, cambios en las texturas, añadido de indicaciones de expresión y 
carácter, entre otras modificaciones. Esto generó la pregunta ¿Cuáles fueron las 
motivaciones del autor para alterar la obra?  Sin duda, lo anterior es difícil de 
rastrear, sin embargo, considero que el análisis y comparación  de las partituras 
y de los registros escritos1  sobre su quehacer como director, posibilitarán la 
comprensión de las decisiones tomadas por el compositor. 
 





Throughout the training process  in  Master degree in  Symphonic Conducting at 
the National University of Colombia  we address the first movement of Gustav 
Mahler’s Sixth Symphony, During this classes  we had the opportunity to 
compare two different editions of the piece; the Dover edition transcript of C.F 
Kahnt’s of 1906 and the critical edition made by Karl Heinss füssl and Reinhold 
Kubik in 1963 and we found several changes in the instrumentation, like 
reductions in doublings, changes in texture, expression and character indications 






This raised the question, What were the motivations of the author to alter the 
piece? Undoubtely, it is hard to trace this, however, I consider that the score 
analisis and comparison and written records 2 about his work as a conductor, can 
help to understand the decisions made by the composer. 
 
































Proponer posibles justificaciones para las transformaciones que Gustav Mahler 
realizó en la orquestación del primer movimiento de la 6ta sinfonía, a la luz de la 




Aproximarse a la biografía de Gustav Mahler con la profundidad necesaria que 
permita comprender con mayor claridad su quehacer como compositor y director 
de orquesta. 
 
Realizar un análisis comparativo de las dos partituras para así acercarse al 
pensamiento de Gustav Mahler como director de orquesta. 
 
Establecer relaciones entre la escritura de la obra  y la experiencia de dirección 
de la misma, para sí poder llegar a identificar las modificaciones realizadas 















Dentro del ejercicio realizado se partió por una lectura de la biografía del 
compositor titulada Mahler  de Jose Luis Perez de Arteaga, y la recopilación en 
orden cronológico de la correspondencia de Gustav Mahler El mundo de Mahler 
de Norman Lebrecht con el propósito de lograr una aproximación a su vida y 
obra. 
Posteriormente se procedió a realizar una reseña biográfica corta que posibilitara 
entender el contexto histórico del compositor y su obra, al hacer esto se hizo 
necesario establecer  las razones por las que Gustav Mahler escoge la sinfonía 
como forma ideal para la realización de  su idea musical, frente a formas mas 
complejas y cercanas a su oficio como director como la Opera. La relevancia del 
uso de la voz humana en su obra condujo a trazar un paralelo entre el Lied y la 
sinfonía y apreciar la influencia que tienen de manera recíproca. 
A partir de lo anterior se describieron las circunstancias particulares  que 
rodearon el momento de la creación y estreno de la sinfonía y se procedió a 
listar la totalidad de cambios realizados y a realizar un análisis de las 















1. Biografía de Gustav Mahler (1860-1911) 
 
Nació en Bohemia el 7 de Julio de 1860 en el seno de una humilde familia judía. 
Su padre, comerciante de licores y su madre, ama de casa tuvieron catorce 
hijos, de los cuales la mayoría murieron en la temprana infancia. Gustav, el 
segundo hijo de la familia, mostró desde muy niño una fascinación con la 
música, pues a pesar de no tener un contacto directo con ella, disfrutaba de la 
música del batallón del ejercito cercano a sus casa, las sencillas canciones 
populares, así como la música de la banda del pueblo (Pérez de Arteaga, 2007).  
 
Sus padres, conscientes de su talento decidieron alentarlo con lecciones 
particulares de piano, logrando así un enorme avance que se ve reflejado en que 
da su primer concierto público a la edad de diez años. Se traslada a Viena, la 
capital musical de Europa, en el año de 1876 para continuar sus estudios 
(Heinlein, 1960), logrando obtener algunos premios como concertista. 
Rápidamente es consciente de la necesidad de iniciar sus estudios de 
composición, de esta manera se vincula al Conservatorio de Viena donde, 
además de sus estudios hace parte de la orquesta de dicha institución como 
percusionista y empieza a dirigir pequeños ensambles.  
 
Como para muchos de sus jóvenes compañeros la figura de Richard Wagner 
(1813-1883) será fundamental para su trabajo como compositor y se convertirá 
luego como director en un importante interprete de sus obras. Así mismo el 
compositor Anton Bruckner (1824-1896) sin haber sido nunca su profesor formal 
en el conservatorio, se convertirá en uno de los modelos de la estética 
Mahleriana basada en las formas sinfónicas. 
 
Por encima de estas influencias directas, el joven Mahler se considera a sí 
mismo como heredero de la tradición sinfónica Beethoveniana, si bien por su 
afinidad con la música de Wagner no consideraba relevantes a compositores 
como Brahms, Schumann o Mendelssohn con el tiempo y con su experiencia 
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como director aprenderá a apreciarlos y se dará cuenta que si bien Wagner es el 
maestro del drama musical, será en la sinfonía en donde el encontrará su propio 
medio de expresión (Pérez de Arteaga, 2007). 
 
Después de graduarse del Conservatorio estudia en la Universidad de Viena 
enfocándose además de la música en la literatura y filosofía germanas. Aquí 
conocerá los poemas de Das Knaben Wunderhorn que influirán su  primer 
periodo como compositor (Pérez de Arteaga, 2007). Sin embargo, su carrera 
profesional desempeñando esta labor no empezará muy pronto y se ve en la 
necesidad de trabajar como director primero en casas de opera pequeñas, 
donde tuvo que lidiar con la mediocridad de los músicos y con la mezquindad de 
la prensa, que veía en el joven director una presa fácil para la critica, sin 
embargo desde el comienzo el compromiso de Mahler con la música que hacia 
lo llevo a tener resultados muy buenos, llamando la atención de empresarios de 
teatros mayores que lo invitaran a dirigir a ciudades mas importantes como 
Praga o Leipzig (Lebrecht, 2002). 
 
El nivel de su interpretación y su método inflexible de trabajo lo llevarán a 
Budapest y Hamburgo, casas de opera donde tendrá la oportunidad de trabajar 
con cantantes, músicos y escenógrafos de primer nivel, logrando concretar, 
siguiendo el ideal wagneriano de la obra de arte total, producciones operáticas 
nunca antes vistas. Coordina todo el proceso creativo de las producciones, 
desde la escogencia de los cantantes hasta el diseño de la escenografía. 
Buscando la más alta calidad musical, amplía considerablemente el repertorio de 
los teatros haciendo producciones de opera Italiana y alemana así como las 
grandes obras de compositores rusos, eslavos y franceses, entre otros (Pérez de 
Arteaga, 2007).  
 
La estabilidad laboral que le proveía este trabajo le permite dedicar sus veranos 
completamente a la composición y es en este periodo donde escribirá sus 
primeras cuatro sinfonías que están influenciadas por los poemas de Das 
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Knaben Wunderhorn, así mismo los ciclos de canciones del mismo nombre, y  
los Lieder eines Fahrenden gesellen (Pérez de Arteaga, 2007). 
 
A pesar del enorme volumen de trabajo al que el mismo se sometía, no se 
encontraba satisfecho y deseaba llegar al teatro de la Opera Imperial en Viena, 
para la época en que Gustav Mahler logra ser nombrado como director general 
del teatro, la calidad de sus producciones era bastante mediocre y el joven 
Mahler con menos de 30 años se encargará de llevarlo al que, incluso hoy en 
día, se sigue considerando como el periodo de mayor esplendor de la opera de 
Viena (Pérez de Arteaga, 2007). 
 
Su llegada a Viena no fue nada fácil, su condición de judío le impedía acceder a 
cualquier cargo público, razón por la cual se convierte al catolicismo. Sus ideas 
musicales necesitaban de una orquesta y un grupo de cantantes a la altura de 
sus exigencias (Heinlein, 1960), razón por la cual entró a reformar desde adentro 
la institución despidiendo músicos y cantantes y contratando nuevas caras para 
la opera (Lebrecht, 2002). 
 
Si bien el público admiraba su trabajo, la crítica y los puristas eran implacables, 
los ataque llegaban desde todos los frentes: desde lo artístico y desde lo político 
recordaban su condición judía y criticaban sus intenciones de hacer obras 
modernas y diferentes a los ideales germanos. La música de compositores de 
Europa del Este como Smetana, o Tchaikovsky no era bien vista y obras con 
temáticas reprobables como Salomé de Strauss, que Mahler defendió hasta el 
cansancio, no le fueron permitido llevarlas a cabo o fueron fuertemente criticadas 
(Pérez de Arteaga, 2007). 
 
En este ambiente hostil, Mahler conoce a la joven Alma Schindler, talentosa y 
bella, considerada la mujer mas codiciada de Viena, alumna de Zemlinsky en 
composición, y cercana al grupo de artistas de la Secesión como Gustav Klimt. 
Mahler se enamora de ella y le propone matrimonio bajo unas condiciones muy 
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estrictas en donde ella deberá dejar de escribir música y  dedicarse únicamente 
a el y a su hogar, ella accede y en 1902 se casan teniendo 2 hijas Maria y Anna, 
son años felices para el compositor y su familia (Lebrecht, 2002). 
 
Su obra sin embargo se ensombrece, los Ruckert Lieder y las Canciones para 
los niños muertos, marcaran el tono de sus siguientes sinfonías, la Quinta, Sexta 
y Septima sinfonías, completamente instrumentales y en donde el compositor 
llevará a nuevas alturas el manejo de el color orquestal, la forma y la armonía, 
están todas marcadas por un ambiente trágico con la muerte como idea 
principal, para esta época la salud de Mahler, producto del intenso trabajo, 
empieza a deteriorarse, haciéndolo consciente de su propia mortalidad. En 1907 
su hija mayor muere, es finalmente despedido de la Opera de Viena y es 
diagnosticado con una enfermedad cardiaca que será la causa final de su 
muerte (Pérez de Arteaga, 2007). Abatido, busca nuevos horizontes y viaja con su 
familia a Nueva York Para convertirse en el nuevo director general del 
Metropolitan Opera House especializándose en la opera Alemana (Heinlein, 
1960). Tras una corta temporada, renuncia  y le ofrecen la dirección de la 
recientemente creada Filarmónica de Nueva York, haciendo que por primera vez 
su repertorio se centre en la música sinfónica y no en la opera. Durante este 
periodo realiza estrenos de música de compositores contemporáneos 
americanos y europeos, así como el estreno en Estados Unidos  de varias de 
sus obras, que ya empezaban a gozar de cierta popularidad gracias al trabajo de 
directores como Bruno Walter, Richard Strauss y  Wilhem Mengelberg (Heinlein, 
1960). 
 
Regresa a Europa para dirigir el estreno de la monumental Octava que requería 
un enorme numero de cantantes y músicos para su ejecución. Influenciado por la 
filosofía china, que ve en la muerte no un final, sino una liberación del alma hacia 
la eternidad, escribirá Das lied von der Erde y la Novena Sinfonía. De la Decima  
Sinfonía solo quedará completo el adagio. 
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El matrimonio con Alma se ve muy deteriorado, la gran diferencia de edad, la 
muerte de la hija y las condiciones que Mahler le impusiera a ella en relación con 
la composición, hacen que Alma se aleje y encuentre en el arquitecto Walter 
Gropius un compañero más afín, con el que se casa después de la muerte de 
Mahler (Lebrecht, 2002). 
 
El 18 de Mayo de 1911 Muere en  Viena, dejando un legado musical que va más 
allá de sus composiciones, gracias a su comprensión de la orquesta como 
director, la música orquestal del siglo XX encontrará en el la unión entre la 
tradición Austro alemana clásica y la modernidad que liderarán los miembros de 






















2. Gustav Mahler, la Sinfonía y el Lied. 
 
Al revisar la obra de Gustav Mahler llama la atención, como su obra se centró en 
dos géneros: el Lied y la sinfonía. No hay obras concertantes, no existen  
incursiones importantes en la música de cámara, tampoco música coral o de 
carácter religioso y muy extrañamente, a pesar de haber sido el más grande 
director de opera de su tiempo, no hay una sola obra escénica entre su 
producción.  
 
Se sabe por cartas y testimonios de familiares y amigos cercanos que en sus 
primeros años se encuentran algunos proyectos operísticos que fueron 
destruidos por el mismo o han sido olvidados,  Herzog Ernst von Schwaben ( el 
Duque Ernesto de Suabia) con libreto de Josef Steiner, Rübezahl con libreto del 
propio Mahler, de la cual se conserva el texto y Die Argonauten (Los 
Argonautas) con libreto de Mahler y de Steiner, que según algunas cartas 
contaba con el preludio de la misma y una gran parte de la obra en versión para 
canto y piano escritas por Mahler. Sin embargo no se conserva la partitura (Pérez 
de Arteaga, 2007).  
 
Así mismo, algunas piezas cortas de cámara y lieder, y por lo menos cuatro 
sinfonías anteriores a la Primera Sinfonía en re mayor, según algunos allegados  
al compositor. Sin embargo, bien sea por que el mismo Mahler considerase que 
estas obras fuesen de una calidad inferior o por asumirlas como meros ejercicios 
sin apenas valor artístico, ninguna de estas obras ha llegado hasta nuestros días  
o por lo menos no de forma completa (Pérez de Arteaga, 2007). 
 
Desde sus años como estudiante Mahler manifestó su interés por continuar la 
línea de Beethoven con la sinfonía, especialmente de sus últimas obras. La 
cualidad revolucionaria de la obra beethoveniana que cambio radicalmente la 
forma perfeccionada por Haydn y Mozart, era especialmente admirada por 
Mahler y consideraba que ninguno de los compositores posteriores habían 
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logrado dar el siguiente paso hacia las posibilidades dramáticas de esta forma 
musical (Pérez de Arteaga, 2007).  
Después de  Beethoven, la sinfonía alcanzó un alto nivel  con compositores 
como Johannes Brahms, Felix Mendelssohn, Franz Schubert, Piotr Ilich 
Tchaikovsky, Hector Berlioz y  Anton Bruckner, estableciéndose como la forma 
orquestal mas importante y contribuyendo al desarrollo de la orquesta sinfónica  
en cuanto al tamaño y al numero de instrumentos. La sinfonía se expande 
llegando a obras monumentales como la 8va sinfonía de Bruckner, de más una 
hora de duración o la Sinfonía Fantástica de Berlioz, que desarrolla una idea 
extramusical al punto de convertir la sinfonía en un verdadero drama sin texto. 
Compositores como Dvorak utilizarán frecuentemente material musical 
proveniente de la música popular de su país y Schumann tratará la idea del 
motivo unificador que se presentará y desarrollará a lo largo de toda la obra. El 
uso de la voz humana después de la 9na de Beethoven es prácticamente 
inexistente, será Mahler el primero que utilizará satisfactoriamente la voz ya 
como solista o como masa coral al interior de la sinfonía. 
 
La voz se desarrolló en la Opera, el Lied o  la música sacra. Richard Wagner, 
Giussepe Verdi, Giacomo Puccini o Richard Strauss, grandes compositores para 
la escena mostraron poco o ningún interés en la sinfonía, sin embargo en su 
música se apreciaran recursos dramáticos y descriptivos que serán utilizados por 
Mahler en su lenguaje orquestal como lo menciona el director norteamericano 
Leonard Bernstein (Bernstein, 1985). 
 
Pasajes idílicos y pastorales  como los que aparecen en el primer movimiento de 
su Sexta Sinfonía o al inicio de la Primera tienen evidentemente una influencia 
de momentos operisticos como los llamados Murmullos del Bosque del segundo 
acto de Sigfried de Wagner.   Las fanfarrias desde la lejanía del primer 
movimiento de la Primera sinfonía o el solo de bugle del tercer movimiento de la 
Tercera sinfonía provienen de practicas usuales del teatro de opera que están 
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presentes en obras como Fidelio de Beethoven y el ya mencionado Sigfried 
wagneriano. 
 
Mahler toma la sinfonía como forma ideal para incluir recursos dramáticos 
provenientes de la opera, sirviéndose a su vez  de las formas y estructuras 
propias de la música instrumental. La subjetividad de la música sin texto permite 
que el oyente se relacione más directamente con la obra y elabore sus propias 
conclusiones sobre el posible significado que la misma pueda tener. La inclusión 
de la voz permite usar las ideas de grandes poetas y filósofos para dar una 
experiencia mas plena al oyente. 
 
Sin embargo considero que el uso de la voz por parte de Mahler en sus sinfonías 
es, con excepción de la segunda parte de la Octava Sinfonía en la que usa el 
texto final del Faust de Goethe,  menos teatral puesto que proviene de la 
segunda forma mas usada en su obra,  el Lied.  
 
El Lied en Alemania y Austria fue una forma de gran relevancia, la voz era 
tratada de tal forma que el texto y la música tenían igual importancia, alejándose 
del virtuosismo del belcanto italiano.  El acompañamiento proporcionaba la 
atmosfera adecuada al texto del poema sin predominar, en intima relación con el 
carácter del texto. Sin los excesos del drama operístico, el Lied permite una 
nueva forma de expresión mucho mas íntima y directa al oyente. 
 
Puede considerarse que por esta razón Mahler incluye el Lied en su obra tanto 
de forma independiente como dentro de sus sinfonías. Las posibilidades que 
brinda la mezcla de estas dos formas producen en mi opinión un efecto muy 
diferente al de la opera; la voz no tiene una función narrativa y no hay desarrollo 
de historia ni de personajes, sin embargo el texto da una gran profundidad al 
discurso musical, otorgándole al oyente una experiencia casi trascendental que 
en mi concepto, era lo que perseguía el autor. 
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De las nueve sinfonías  de Gustav Mahler, no todas incluyen la voz humana, sin 
embargo todas están ligadas a sus Lieder, bien sea porque comparten material 
temático o porque en su estilo particular están relacionados. Pretender estudiar 
las sinfonías de Mahler sin entender las canciones es una tarea inútil. 
 
Se suele dividir la obra de Mahler en tres periodos, el primero abarca las 4 
primeras Sinfonías, obras influenciadas por los Lieder Eines Fahrenden Gesellen 
y los Lieder de Das Knaben wunderhorn, el segundo compuesto por las sinfonías 
5, 6 y 7 puramente instrumentales pero permeadas por los Kindertotenlieder y 
los Rückert lieder y finalmente las sinfonías 8 y 9 fuertemente ligadas a Das lied 
von der Erde. 
 
Hay que tener en cuenta que estas relaciones entre las obras no son estrictas, 
por ejemplo existen elementos de Das knaben wunderhorn en sinfonías 
posteriores a la Cuarta, pero es claro el cambio de estilo que se presenta entre 
los tres periodos, y su relación de carácter con los Lieder. 
 
El entender las relaciones de las sinfonías y las canciones es necesario en un 
trabajo que pretenda ir más allá de una enumeración de cambios de una edición 
a otra y entender el método de trabajo de Mahler así como su afán perfeccionista 
que se mantuvo durante toda su obra. Por esta razón a continuación desarrollaré 
estas relaciones en las obras anteriores a la Sexta Sinfonía. 
 
La Primera sinfonía en re Mayor de 1888 tiene una clara relación temática con 
los Lieder eines Fahrenden Gesellen de 1884. El tema principal del primer 
movimiento es idéntico a la melodía del segundo Lied del ciclo, Ging Heute 
Morgen übers Feld, (“cuando crucé esta mañana los campos”) y la sección 
central del tercer movimiento toma su material del ultimo lied Die zwei blauen 
Augen von meinen Schatz (“los ojos azules de mi tesoro”). El préstamo no es 
solamente en cuanto al material musical, el ambiente pastoral, alegre y casi 
despreocupado del primer movimiento de la sinfonía,  viene claramente del texto: 
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 “Cruce esta Mañana los campos, el rocío pendía aun de la hierba; me llamó el 
alegre pinzón: ¡Eh tu! ¡buenos días! ¡Eh tu! No es este un bello mundo?” 
 
En la Segunda Sinfonía, el cuarto movimiento es en efecto un Lied para 
mezzosoprano y orquesta Urlicht (luz primigenia) proviene de los poemas de 
Das Knaben Wunderhorn. Pero quizás el ejemplo mas interesante en mi opinion 
de esta unión entre el lied y el genero sinfónico es el Scherzo de esta sinfonía, el 
material temático del movimiento proviene del Lied Des Antonius von Padua 
Fischpredigt (el sermón de Antonio de Padua a los peces). Mahler transforma la 
canción en un movimiento puramente instrumental, usando el carácter sarcástico 
del texto y metamorfoseándolo hasta el punto de convertirlo en un autentico caos 
infernal, la sencillez del acompañamiento orquestal del lied, se convierte en el 
material principal del scherzo y a través de modulaciones bruscas y una 
orquestación mucho mas rica se transforma en uno de los movimientos mas 
reconocidos de la literatura Mahleriana a nivel tal que es citado casi en su 
totalidad por el compositor italiano Luciano Berio (1925-2003) como movimiento 
central de su Sinfonía de 1968. 
 
En la Tercera sinfonía en re menor, Mahler hace uso de dos fuentes literarias 
para los respectivos movimiento vocales; la primera es el cuarto movimiento 
para contralto escrito sobre texto de Also sprach Zarathustra de Friederich 
Nietzsche, “O Mensch, Gib Acht!” (“Oh Hombre, presta atención!”), centro de la 
monumental obra; nuevamente los largos pedales como al comienzo de la 
Primera sinfonía, las fanfarrias lejanas y la casi ausencia de melodía, el texto 
acompañado por la menor cantidad posible de música.  La segunda fuente 
proviene nuevamente de Das Knaben Wunderhorn, se trata del poema Es 
Sungen drei Engel (“tres Angeles cantaban”) musicalizado por Mahler para 
contralto y coros femenino y de niños, usando la onomatopeya de campanas 
(Bimm, Bamm) la música crea el ambiente celestial que acompaña el texto: 
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 “Tres ángeles cantaban una dulce canción que resonaba alegre en el cielo. Se 
escucharon tantos gritos de jubilo que San Pedro quedo libre de sus pecados…” 
la contralto suplica: 
 
“Quebranté los Diez Mandamientos, vago errante, llorando amargamente, ¡Ven y 
apiádate de mí!  
A lo que los coros responden: 
“Entonces arrodíllate y reza a Dios, amarás a Dios toda tu vida y así alcanzaras 
la dicha celestial” 
Una orquestación ligera con un uso prominente de las campanas y el 
Glockenspiel, maderas altas y cuerdas sin violines, son lo recursos del 
compositor para crear esta imagen celestial que recuperara en el cuarto 
movimiento de su siguiente sinfonía. 
 
La Cuarta Sinfonía utiliza el último de los Lieder de Das Knaben Wunderhon que 
utilizara Mahler dentro de sus sinfonías y concluye el  que se considera el primer 
periodo Mahleriano con la idea de la Vida celestial o Das himmlische Leben, la 
visión infantil del paraíso que se mostro en la Tercera se reafirma aquí ahora en 
la voz de una soprano solista, es la sinfonía de Mahler con la orquestación mas 
reducida, sin trombones ni tuba, y una orquesta casi Beethoveniana con la 
inclusión del arpa y algunos instrumentos de percusión.  
 
La Quinta y Sexta sinfonías tienen una fuerte influencia temática ya mencionada 
de los ciclos de Kindertotenlieder y Ruckert Lieder, a pesar de ser obras 
puramente instrumentales algunos motivos utilizados en los Lieder aparecen 
fugazmente en las sinfonías y en general el ambiente meditativo casi lúgubre de 






3. La sexta Sinfonía “Trágica” 
 
Gustav Mahler empezó a componer la Sexta Sinfonía en la menor en 1903, para 
esta época ya contaba con un reconocimiento como compositor, sin embargo la 
critica era muy dura con sus obras y el nivel técnico que demandaba de las 
orquestas usualmente sobrepasaba sus capacidades provocando muchos 
problemas para poder llevar a cabo los estrenos. (Lebrecht, 2002) 
A pesar del sobrenombre de Trágica puesto por el mismo autor, la vida de 
Mahler se encontraba en una de sus mejores épocas, tenia el control musical de 
la opera de Viena, su vida familiar había sido bendecida con 2 hijas y su obra 
tenia reconocimiento. Directores como Wilhem Mengelberg de la Orquesta del 
Concertgebouw de Amsterdam defendían su música y lo invitaban a dirigir 
frecuentemente. 
 
La obra se estrenaría en mayo de 1906  en un festival de música contemporánea 
de la ciudad de Essen, desafortunadamente Mahler no se encontraba en uno de 
sus mejores momento interpretativos y el estreno no fue tan exitoso como se lo 
esperaba. Inmediatamente después del estreno Mahler revisó la partitura 
obligando a su editor a cambiar el orden de los movimientos centrales y a 
modificar numerosos pasajes en cuanto a la instrumentación que es lo que 
analizare en detalle en el próximo capitulo. 
 
La tranquilidad de su vida sin embargo cambió radicalmente al recibir varios 
golpes que terminarían derrumbándolo; se vio obligado a renunciar a la opera  y 
su hija mayor falleció, su salud empezó a decaer y le es diagnosticada la 







Mahler empezaba a vivir la tragedia que había presagiado en su Sinfonía, en 
palabras de su esposa, Alma “Tanto en los kindertotenlieder como en la sexta 
anticipo en música su propia vida. También sobre el se abatieron los tres golpes 
del destino y el ultimo lo derribó.” 3 
La sexta es considerada una de las más modernas de sus obras, es innegable 
su influencia  en la segunda escuela de Viena,  el compositor Alban Berg (1885-
1935) la llamaba “ la única sexta además de la Pastoral”, la complejidad de su 
lenguaje y las dificultades tecnicas para su correcta ejecución la han hecho poco 
popular frente a otras de sus obras, sin embargo se ha logrado imponer en los 
últimos años como una de las obras centrales de Mahler sin la cual seria 
imposible comprender el alcance del resto de su música. 
 
3.1 Comparación de las ediciones de la Sexta Sinfonía  
 
Al realizar la comparación de las dos ediciones  de la Sexta sinfonía de Mahler; 
la edición Dover copia de la edición de C.F. Kahnt  de 1906 y la edición crítica 
realizada por Karl Heinss Füssl y Reinhold Kubik en 1998 basados en los 
cambios posteriores al estreno de la obra por el compositor en Essen el 27 de 
Mayo de 1906, se identificaron más de 70 cambios en el primer movimiento, en 
la instrumentación, en la adición de notas aclaratorias, indicaciones de expresión 
y modificaciones de carácter. 
 
Es probable que la gran mayoría de estos cambios obedezcan a la experiencia 
del estreno, posterior al cual Mahler realizó estas modificaciones y también 








Al final de este escrito se presenta una tabla que lista la totalidad de los cambios, 
para objeto de facilitar la estructura del trabajo, a continuación se analizarán los 
más significativos, estos se pueden separar en diferentes categorías: 
 
- Cambios en la instrumentación para mejorar el balance aligerando los 
acompañamientos o reforzando los temas principales. 
- Cambios en la instrumentación para facilitar la ejecución  o mejorar su función 
dentro del pasaje. 
- Adición de instrucciones especificas sobre un sonido o instrumento inusual. 
- Inclusión de indicaciones de expresión o carácter. 
 
La primera categoría es tal vez la que contiene mas ejemplos, el primer pasaje 
es el inicio del movimiento, en la primera edición vemos como la madera duplica 
a las cuerdas, (Ver anexo 1 - Inicio Sinfonía Número 6 – Gustav Mahler) esto 
produciría una sonoridad muy compacta que probablemente dificultaría hacer un 
crescendo contundente hacia el primer tema, la solución del compositor es 
eliminar por completo los vientos dejando solo a la cuerda y la percusión, (Ver 
anexo 2 - Inicio Sinfonía Número 6 de Gustav Mahler -  revisada) dosificando así 
la entradas de las maderas logrando un efecto mas claro de crescendo. 
 
En el Numero 8 de ensayo donde aparece el 2do tema vemos en la edición 
original como la melodía principal se  perdía dentro de un acompañamiento muy 
denso de toda la orquesta, al estar solo en los primeros violines apoyados en 








En la revisión el compositor desde la anacrusa enfatiza la melodía al utilizar los 
segundos violines para duplicar a la melodía de los primeros. 
 
(Mahler, Symphonie Nr. 6 in vier Sätzen für Grosses Orchester, 1963) 
 
 
En el 7 compás  de la versión revisada aparece la indicación Gehaltend  
(sostenido) este efecto lo intento lograr poniendo una apoyatura en los primeros 
violines en la edición original. 
 
(Mahler, Sechste Symphonie für Grosses Orchester, 1991) 
 
En la edición revisada al escribir un armónico en los segundos violines que 
necesita tiempo para sonar, el director debe relajar el pulso y así consigue 
mucho mejor el efecto de sostener el sonido. 
(Mahler, Symphonie Nr. 6 in vier Sätzen für Grosses Orchester, 1963) 
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Las semicorcheas que acompañan este tema están en las violas y segundos 
violines en el original. 
 
(Mahler, Sechste Symphonie für Grosses Orchester, 1991) 
 
En la revisión al tener que usar los segundos violines como refuerzo para el 
tema, Mahler duplicó las violas con fagotes y corno inglés en la entrada para 
hacerlas mas fácilmente audibles dándole el carácter exaltado a la sección, (Ver 



















En el numero 10 de ensayo originalmente encontramos los cornos duplicando a 
los trombones  
 
(Mahler, Sechste Symphonie für Grosses Orchester, 1991) 
 
 
Mahler busca un sonido muy corto y agresivo, esto lo podemos intuir por que le 
pide a los timbales tocar con baquetas de madera, este ataque no es fácil para 
los cornos en el registro grave por lo tanto opta por removerlos dejando solo a 
los trombones  además cambia el triangulo por un glockenspiel para acentuar la 
dirección melódica del tema y quita las cuerdas graves al final del pasaje 
haciéndolo menos pesado. 
	 24	
 
(Mahler, Symphonie Nr. 6 in vier Sätzen für Grosses Orchester, 1963) 
 
 
Finalmente en el número 33, si bien en la primera versión contiene una escritura 
bastante original para los timbales y la percusión  
 
(Mahler, Sechste Symphonie für Grosses Orchester, 1991) 
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Es probable que en el contexto real de la ejecución la dinámica fuese excesiva y 
dado el poco tiempo para hacer el diminuendo, Mahler opto por reescribir la 
parte asignando el divisi a los cellos y dejando un solo timbal  
 
(Mahler, Symphonie Nr. 6 in vier Sätzen für Grosses Orchester, 1963) 
 
Como vemos en estos ejemplos el compositor tenia una intención bastante 
fuerte de mantener muy claro su discurso, y hace las modificaciones necesarias 
para que sea evidente para los siguientes directores que se iban a enfrentar a 
esta obra cual es el sonido correcto en cada momento. 
 
En la segunda categoría encontré modificaciones hechas por el autor para 
facilitar la ejecución de los pasajes, o bien para lograr que un determinado 
instrumento se destaque con claridad en medio de la masa orquestal. 
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Un claro ejemplo está en el número 11 de ensayo en la versión original 
encontramos el siguiente pasaje para los 1ros violines y violas. 
 
 
(Mahler, Sechste Symphonie für Grosses Orchester, 1991) 
Dada la dificultad técnica del pasaje Mahler decide dividirlo entre los dos grupos 
instrumentales facilitando así  además la realización de las dinámicas escritas. 
 
 
(Mahler, Symphonie Nr. 6 in vier Sätzen für Grosses Orchester, 1963) 
Al hacer esta modificación la textura del pasaje se hace mucho mas ligera, las 
dinámicas son posibles y la melodía puede cantar con tranquilidad. 
 
En el número 33 tercer compás Mahler pretende un cambio radical de carácter 
después de la fanfarria fortísimo  a un coral en ppp la instrumentación original 
utiliza todas las maderas a dos voces, celesta y pizzicatos en la cuerda en ppp  
con excepción de las violas que doblan a los viento en tremolo. Ver Anexo 5 ( No 
33 Sexta Sinfonia Gustav Mahler) 
 
El efecto pretendido por el compositor funciona mucho mejor con las 
modificaciones que hizo en la revisión, quitando los oboes, fagotes y parte de los 
clarinetes, y modificando el tremolo de las violas a un pizzicato en p, es mucho 
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mejor para el balance permitiendo escuchar el timbre de la celesta claramente. 
Ver anexo 6 ( No 33 ed revisada Sexta Sinfonia Gustav Mahler)   
En la Sexta sinfonía de Mahler se destaca el uso de muchos instrumentos 
inusuales para la época campanas de iglesia, cencerros para ganado, un 
martillo, la celesta y el xilófono. 
 
En esta obra Mahler utiliza por primera vez la celesta como parte de la plantilla 
orquestal en el número 11 encontramos un pasaje que evidentemente se va a 
ver cubierto ya que el instrumento no posee una gran sonoridad. 
  
(Mahler, Sechste Symphonie für Grosses Orchester, 1991) 
 
Sin embargo en lugar de renunciar a la sonoridad de la celesta, Mahler reescribe 
la parte añadiendo figuraciones rítmicas mas rápidas haciendo seisillos en lugar 
de semicorcheas que permiten tener un volumen mayor y así destacarse por 
encima de la masa orquestal. 
 
(Mahler, Symphonie Nr. 6 in vier Sätzen für Grosses Orchester, 1963) 
En la parte de xilófono que es utilizado por primera y única vez en esta sinfonía 
por Mahler hay modificaciones en las dinámicas seguramente buscando un 
sonido menos estridente y también una escritura mas simple en el original  
	 28	
 

















Así aparece en la revisión  
 
(Mahler, Symphonie Nr. 6 in vier Sätzen für Grosses Orchester, 1963) 
 
Probablemente obedece a la dificultad técnica que podía representar para un 
interprete de la época, teniendo en cuenta que este era un instrumento que en 
contadas ocasiones se usaba en la orquesta sinfónica  
 
En la tercera categoría encontramos Aclaraciones del autor respecto a la 
ejecución propia de la música  
 
En el tercer compás del 21 aparece una entrada de cencerros marcada como in 
entfernung aufgestellt es decir situado a la distancia, indicando que el 
instrumento debe estar fuera del escenario lejos de la vista del publico. 
En la revisión el compositor escribe una nota aclaratoria: 
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“Die Herdenglocken mussen sehr diskret behandelt werden - in realistischer 
Nachahmung von bald vereinigt, balt vereinzelnt aus der Ferne 
heruberklingenden (hoheren und tieferen) Glockchen einer weidenden Herde. -
Es wird jedoch ausdrucklich bemerkt, dass diese technische Bemerkung keine 
programmatische Ausdeutung zulasst". 
 
“Los cencerros deben ser tocados de forma muy discreta  en una imitación 
realista, deben sonar remotamente con alturas distintas (graves y agudos) 
imitando  una manada de pastoreo . Sin embargo -se hace constar 
expresamente que esta nota técnica no tiene ninguna interpretación 
programática" 
 
Como vemos es probable que se hiciera necesario aclarar este inusual 
requerimiento probablemente pensando en las interpretaciones de la obra donde 
el ya no iba a estar involucrado en el montaje.  
 
A lo largo de la obra aparecen indicaciones como Zeit Lassen, tomar tiempo, 
Nicht Eilen, sin precipitar, Sehr ruhig, muy tranquilo, así como sostenutos, y 
ritardandos que no están en la versión inicial de la pieza y que seguramente 
vienen de los cambios realizados durante los ensayos del estreno. 
 
Llama la atención como Mahler en sus obras trata de especificar con total 
claridad el sonido que se debe producir, como deben hacerse los ritmos de 
danza, o que tanto debe durar una fermata, en sus partituras se ve claramente 
un visión mucho mas moderna de la interpretación musical en donde no se 
puede dejar mucho al azar y se hace necesario que el interprete, en este caso el 
director, tenga la mayor claridad posible sobre sus tareas. 
 
Su perfeccionismo a la hora de dirigir esta presente en cada una de las 
indicaciones que da en la partitura, el conocimiento no solo de la mecánica de 
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los instrumentos pero también de sus colores y sus limitaciones, sorprende ver 
una orquestación tan cuidadosa en cada una de las dinámicas y articulaciones, y 
es en la práctica donde es posible darse cuenta que cada una de esas 
indicaciones si es seguida al pie de la letra produce inmediatamente el sonido 
adecuado para sus obras. 
 
Tal vez esta es una de las razones por las que es un compositor tan apreciado 
en las orquestas, a pesar de la dificultad técnica de los pasajes la recompensa 
esta en que todo se oye claramente y cada nota esta allí por una razón 
determinada, cada parte al final tiene sentido como parte de un todo imposible 
de ver para el músico de atril. Es el director el único que realmente puede 
imaginar este universo sonoro y es su deber investigar y prepararse para 
defender la obra, al hacerlo así creará las condiciones para que la música de 
Gustav Mahler se “materialice” y sus ideas sobre la vida, la muerte y el amor 



















Al iniciar este trabajo mi principal preocupación estaba en el riesgo de terminar 
haciendo un listado ilustrado de dos ediciones comparativas de una misma 
sinfonía, pero a medida que iba avanzando en el mismo empecé a entender 
como a través de la partitura un compositor como Gustav Mahler no solo entrega 
su obra, sino además es posible entender su metodología de trabajo e incluso su 
forma de ver la vida. Mahler siempre fue reconocido como un perfeccionista 
desde sus días de estudiante hasta su vida profesional en Europa y Estados 
Unidos, es bien conocida su manera de trabajar intensamente esperando los 
mejores resultados por parte de las orquestas y solistas que trabajaban con el. 
¿Cómo transmitir esa misma preocupación a las generaciones venideras que se 
iban a encargar de difundir su obra? Era evidente para el que su música no se 
iba a comprender hasta muchos años después de su muerte y que las orquestas 
y muchos directores estaban en capacidad de entender su mensaje, si bien es 
cierto que colegas como Wilhem Mengelberg o Bruno Walter continuarían su 
labor, se hacia imperioso para el dejar escrito con total claridad sus intenciones 
en la obra misma. 
Es por eso que al ver una partitura de Gustav Mahler se hace evidente este 
cuidado,  a diferencia de otros compositores en sus partituras no esta plasmada  
la obra solamente, también se encuentran instrucciones claras para su 
ejecución, indicaciones que provienen de su profundo conocimiento del 
instrumento orquestal. 
 
Al comparar diferentes ediciones se comprende fácilmente cual es la idea detrás 
de las notas, pero también es una obligación a ir mas allá para entender las 
relaciones entre las distintas obras de su producción: las sinfonías, los Lieder y 
la música de Cámara.La lección que nos deja Mahler como director es muy 
valiosa e invita a investigar mas allá de la obra que se dirige, con una actitud 




TABLA DE MODIFICACIONES  
La tabla que se muestra a continuación señala el lugar de la partitura (compas 






Compás 2  -Remueve todas las maderas. 
-Añade crescendo en el Tambor militar.. 
-Cambia la disposición de las voces en la cuerda las violas 
doblan a los 2dos violines, en lugar de a los 1ros. 
Número 1  -Añade Clarinetes y oboes 
-Cambia la resolución en los cornos. 
-Los clarinetes duplican a los 1ros violines en la melodía del 
3 compás.  
-Añade tuba y timbales en el 6to compás. 
Número 2  -Añade Apoyaturas en los fagotes. 
-Remueve el doblaje en las trompetas en el 7mo compás. 
Número 3 
compás 2  
-Añade un acento en la cuerda y modifica la parte de los 
timbales. 
Número 4  -Añade apoyatura en las Violas en 2do y 4to compás. 
-Cambia el doblaje de los cornos de 6 a 4.  
-Añade indicación Schalltr.Auf para oboes en el 7mo 
compás. 
Número 5  -Quita los timbales, modifica la dinámica en los cornos de fff 
a ff en el 3r compás y añade una nota en los oboes. 
-Cambia la parte de 1ros violines 7mo compás 
-Modifica la parte de los timbales 6to compás. 
 
Número 8  -En la anacrusa añade 2dos violines. 
-Duplica 2dos y Violas con Fagotes a 3 y Corno inglés.  
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-Añade una voz en los cornos. 
-Anota la indicación Gehalten 7mo compás. 
Número 9  -Quita el bombo y el triangulo. 
Número 10 -Cambia el triangulo por Glockenspiel. 
-Quita los cornos. 
-Quita Violas, Cellos y Bajos en el 5to compás  
Número 11 -Reescribe la parte de la Celesta. 
-Duplica la melodía de la Maderas con los 2dos violines. 
-Modifica la dinámica de los 1ros violines y quita algunas 
notas para aligerar la textura. 
-Añade indicaciones Zeit Lassen, poco rit, y rit. Antes del 12. 
Número 12  -Añade apoyaturas en la melodía de los violines para alargar 
el tiempo.. 
-Quita los platos. 
Número 14  -Añade apoyaturas en Clarinete y Fagot.. 
-Añade indicación Nicht Eilen.   
-Cambia la dinámica del xilófono de mf a p. 
Número 15 -Añade violas y Cellos en el 5to compás. 
Número 17  -Modifica la dinámica de la percusión de FF a Mf.  
-Añade apoyaturas en los Fagotes. 
-Quita las trompetas y escribe Nicht Eilen en el compás 7.  
Número 18  -Simplifica la escritura del Xilófono. 
Número 20  -Añade cellos en el 3er compás. 
-Escribe una nota aclaratoria sobre el tipo de sonido que 
deben tener los cencerros. 
Número 23 - En el antecompás cambia la articulación de la flauta y el 
oboe. 
Número 25 -Dos compases antes quita Clarinetes y Trompetas y 
modifica los cornos. 
-Remueve flautas y clarinetes. 
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Número 26 -Añade 1ros violines en el 3er compás. 
-Indicación Nicht Eilen. 
Número 27 -Añade notas en los cornos en el 5to compás. 
Número 29 -Dos compases antes quita la percusión. 
-Remueve Violas, cellos y Tuba en el 3er compás. 
-Añade 1ros violines en el 5to.compás. 
-Reduce el doblaje de los cornos de 8 a 2 y las trometas de 2 
a 1 en el compás 10. 
Número 30  -Quita el bombo. 
Número 31 -Alarga el pasaje del tambor militar. 
-Quita timbales, tuba y 3er trombón del 5to compás. 
-Añade pizzicatos en los violines. 
Número 33 -Cuatro compases antes quita los timbales, y la pandereta 
-Dos compases antes quita el Bombo y remueve la 
indicación geschlagen en los contrabajos. 
-Quita el doblaje en los timbales  y el bombo y en los cellos 
en 33. 
-Cambia la textura del pasaje cambiando el tremolos de las 
violas por pizzicato, y quitando oboes, clarinetes y fagotes en 
el 3er compás. 
Número 34 -Pone sordinas a los cornos y trompetas y quita los oboes. 
-Añade clarinetes en el 3er compás. 
-Remueve la segunda voz de los cornos y la pasa a los 
cellos añade la indicación Sostenuto. 
Número 35 -En el 6to compás añade flauta, modifica la tuba y añade 
indicación Sostenuto.  
-Cambia la articulación dos antes de 36 en trompetas, 
violines, violas y cornos. 
Número 36 - Añade timbales al 10mo compás. 
Número 38 -Añade xilófono en el 3er compás. 














triangulo en el 4to compás. 
Número 40 -Dos compases antes quita el tremolo de violines y violas,  
uno antes quita oboes y clarinetes. 
-Pasa la línea de los cornos a los cellos y cambia los 
contrabajos en el 3er compás. 
-Duplica los trombones con los cornos en el 4to compás. 
Número 41 -Quita el tremolo de los segundos violines. 
-Cambia la dinámica de los cornos de pp a F pero Gestopft. 
-Pasa el tremolo de las flautas a los 2dos violines en el 4to 
compás. 
-Quita clarinetes en el 8vo compás. 
Número 42 -Quita clarinete bajo, fagotes, contrafagot cellos y 
contrabajos deja solo los timbales. 
-Añade cellos y bajos en el 5to compás y quita los timbales. 
-Añade timbales en el 9no compás. 
 
Número 43 -Quita los trombones en el 3er compás. 
Dos últimos 
compases 
-Modifica La línea de los Bajos y cellos. 






































Anexo	1		(Mahler, Sechste Symphonie für grosses Orchester , 1991)	
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Anexo	3	(Mahler, Sechste Symphonie für grosses Orchester , 1991)	
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Anexo	6	(Mahler, Symphonie Nr. 6 in vier sätzen für grosses orchester, 1963)	
